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»Also los und Mut!… 
Die Werkstätte, unsere Werkstätte 
muß eingerichtet werden«
Hans Poelzigs Skizzenbücher und Briefe liefern neue Erkenntnisse 






des Formspiels in ihrer
ganzen Fülle zum Aus-
druck.W
em, außer einem kleinen
Kreis Architekturinteressier-
ter, war vor zehn Jahren der Name
Hans Poelzig (1869–1936) wirklich
ein Begriff? Erst als Anfang der
1990er Jahre über die historische
Bedeutung und Umnutzungsmög-
lichkeit des I.G. Hochhauses in
Frankfurt diskutiert wurde, wuchs
das Interesse an dem Architekten
und seinen Bauwerken. Heute ist
seine Architektur, nicht zuletzt
durch den Einzug der Johann Wolf-
gang Goethe-Universität in das I.G.
Hochhaus, einem breiten Publikum
bekannt. Das architektonische
Hauptwerk des Architekten wurde
in den letzten Jahren vielfach pu-
bliziert. Kaum bekannt ist hingegen
die Arbeit Poelzigs für das Theater
und sein malerisches Œuvre. Wenig
erfuhr man bisher über die Atelier-
gemeinschaft und die Bildhauerin
Marlene Moeschke (1894–1985),
Poelzigs zweite Frau, die das Werk
des Architekten beeinflusste und
den Stil des Bauateliers entschei-
dend mitprägte.
Die späte Wiederentdeckung
Die späte Wiederentdeckung reha-
bilitiert einen »Baukünstler«, der
auf dem Höhepunkt seiner Karriere
durch Rufmordkampagnen der Na-
tionalsozialisten zunehmend unter
Druck geriet und der noch 1936,
kurz vor seinem Tod, in die Türkei
emigrieren wollte. Zu Beginn der
1930er Jahre hatte Poelzig, wie vie-
le andere, seine berufliche Reputa-
tion und seinen Lehrstuhl aufs Spiel
gesetzt, als er gegen die Entlassung
der Malerin und Bildhauerin Käthe
Kollwitz aus der Führung der Aka-
demie protestierte. Poelzig war Mit-
glied in der sozialistisch orientierten,
progressiven Architekten-Vereini-
gung »Der Ring«, die der Stadtbau-
rat Ernst May, Begründer des
»Neuen Bauens« in Frankfurt, und
Architekten wie Walter Gropius
und Bruno Taut im Jahr 1926 ge-
gründet hatten. Trotzdem verkehrte
Poelzig, undogmatisch wie er war,
in großbürgerlichen Künstler-Krei-
sen des konservativen »Blocks«,
welche die auf technischen Fort-
schritt, industrielle Fertigung und
sozialistische Gesellschaftsideale set-
zende Architekturauffassung des
»Neuen Bauens« vehement ab-
lehnten. Wegen seiner moderaten
Haltung und seines architektoni-
schen Sonderwegs wurde er ab En-
de der 1920er Jahre in der natio-
nalsozialistischen Presse diffamiert.
Der renommierte Architekt und
sein Bauatelier hatten sich die Frei-
heit erlaubt, mit einem Beitrag zum
neuen Wohnungsbau an der heftig
bekämpften Ausstellung des Werk-
bunds, der 1927 erbauten Weißen-
hofsiedlung in Stuttgart, und an
umstrittenen Architekturwettbe-
werben im sozialistischen Ausland,
so für den Sowjetpalast in Moskau
(1931), teilzunehmen.
Auch in der Architekturgeschich-
te der Nachkriegszeit, die die stren-
ge Linie des »Neuen Bauens« adap-
tierte, schien zunächst kein Platz
für Poelzig als Vertreter einer mo-
dernen Tradition zu sein; der Archi-
tekt hatte für sich konsequent die
Freiheit von künstlerischer Fantasie
und architektonischem Pathos in
Anspruch genommen, ohne zu-
gleich reaktionäre Weltanschauun-
gen zu vertreten. Erst als die Refor-
marchitektur der Moderne seit
Ende der 1980er Jahre in ihrer Ge-
samtheit erfasst sowie differenzier-
ter und weniger dogmatisch be-
trachtet wurde, beschäftigte man
sich intensiver mit Poelzig und sei-
ner Position in der Architekturge-
schichte. Die Revision wurde von
einer Reihe von Ausstellungen, Pu-
blikationen und zahlreichen An-
käufen des zeichnerischen Œuvres
von Poelzig begleitet. Viele der noch
existierenden Bauten wurden wie-
derentdeckt und saniert: Der Sen-
desaal des 1929 bis 1931 erbauten
»Haus des Rundfunks« in Berlin er-
strahlt wieder im alten Glanz, im
Kino Babylon (1928) am Rosa-Lu-
xemburg-Platz   werden wieder
Filme gezeigt, und um die Talsperre
in Klingenberg (1906) führt seit ei-
nigen Jahren ein »Poelzig-Rund-
weg«. In Frankfurt wurde das 1928
bis 1930 in moderner Stahlskelett-
bauweise errichtete I.G. Farben-
Verwaltungsgebäude mit seinem
festlichen Steinkleid aus Travertin
vorbildlich saniert und für Universi-
tätszwecke umgebaut  . In Fort-
führung der modernen, steinernen
Tradition Poelzigs wird nun die Er-
weiterung des Campus in Angriff
genommen. 
Gleichzeitig sucht man, auf be-
deutende Facetten seines Gesamt-
werks aufmerksam zu machen, die
lange Zeit unterschätzt wurden,
aber für das Architektur- und
Kunstverständnis des Architekten
bedeutend sind: Das malerische
Werk und das sich in den Skizzen-
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rockbaumeister und glaubte in sei-
nen monumentalen Industriebau-
ten der Vorkriegszeit, der Schwefel-
säurefabrik in Luban (1911/12)
oder dem Projekt Werdermühle in
Breslau (1907/8)  , und den um
1918/19 skizzierten Bauprojekten,
Stadthaus und Mozarttheater in
Dresden, den erhofften »Stil der
Zukunft« ausmachen zu können.
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büchern zeigende Schaffensprinzip
eröffnet einen neuen Blick auf das
Gesamtschaffen (vgl. den nachfol-
genden Artikel »Balladen und Me-
tamorphosen«, Seite 76).
Poelzig als »Gesamtkünstler«
Dennoch findet der »Gesamtkünst-
ler« Poelzig noch immer wenig Be-
achtung. Zu Beginn der Weimarer
Republik war das anders. Da feierte














Eine von Poelzigs Ideenskizzen (Blei-
stift auf Pergamin, 30,5×23,5cm) zum
I.G. Hochhaus: Die künstlerische Grund-
form des Gebäuderiegels sollte von An-
fang an als massig bewegte Stadtkrone
inszeniert werden.
■ 2Poelzig sollte den Werkbund vor
der Spaltung bewahren, das deut-
sche Kunstgewerbe aus der Krise
führen und die Architektur wieder
zur höchsten Kunst ertüchtigen.
Mit seiner Wahl zum Vorsitzenden
des Werkbunds (1919) sah er sich
in der Rolle des führenden Archi-
tekten bestätigt und wollte der jun-
gen Republik architektonische
Symbole erschaffen. Das heißt, es
ging ihm um eine moderne Festar-
chitektur, die den Nutzer und Be-
trachter durch das Zusammenwir-
ken aller Künste stimuliert.
Ihren ersten, unmittelbaren Aus-
druck fand die Vision in den Skiz-
zenbüchern und Zeichenheften, die
sich im Wesentlichen auf die Zeit
um 1916 bis 1926 konzentrieren.
Dort finden sich dem Expressionis-




turen. Auskräuselnde oder spiralig
gedrehte Arabesken verdichten sich
zu buntfarbigen Kristallpalästen
oder visionären Fest- und Theater-
architekturen, die zunächst im
Kunstgewerbe oder als Filmarchi-
tektur ihre Umsetzung fanden  .
Malerei und Architektur sollten im
farbig gefassten, lichtdurchglühten,
tektonischen Raumkunstwerk ver-
schmelzen. Im Kunstanspruch, der
großen Formgeste und der Idee des
zeitgemäßen Festkleids ließen sich
die mächtigen Industriebauten
Poelzigs aus der Breslauer Vor-
kriegszeit mit den um 1918/19 in
Dresden geschaffenen Theater- und
■ 4
Festhausvisionen vereinen. Auch
die malerische Silhouette des I.G.
Farben-Gebäudes lebt aus dem
Geist theatralischer Inszenierung.
Im Fokus der neueren Forschung,
die erst durch die Erschließung des
Nachlasses möglich wurde, steht
daher zu Recht die Arbeit Poelzigs
für das Theater und die expressio-
nistischen Architekturvisionen der
1920er Jahre. 
Welchen Anteil hat Marlene
Moeschke am Gesamtwerk?
Lässt man sich auf den Künstler
Poelzig und den über die Architek-
turvisionen in den Skizzenbüchern
kolportierten Mythos des Baumeis-
ters ein, stößt man auf die spätex-
pressionistische Kunst- und Thea-
terszene Dresdens um 1919, auf
den Dramatiker Carl Hauptmann,
die »Gruppe 1919« um Theodor
Däubler und Otto Dix, die Maler
Robert Sterl, Oskar Kokoschka und
auf einige Ungereimtheiten: In man-
chen zeitgenössischen Publikatio-
nen von 1919 wird eine junge Bild-
hauerin, die spätere zweite Ehefrau
Hans Poelzigs, Marlene Moeschke,
als »Mitarbeiterin« von zwei be-
deutenden Projekten des Architek-
ten aufgeführt. Neben der Assistenz
beim Bau des Berliner Grossen
Schauspielhauses für Max Rein-
hardt (1919), die, wenn überhaupt,
nur im Nebensatz erwähnt wird,
schreibt man der Bildhauerin mit-
unter wahlweise den Entwurf der
Setarchitekturen für den Film »Der
Golem« von 1920 (Regie Paul We-
gener) oder nur die plastische Um-
setzung der Kulissen nach Vorgabe
des Architekten zu. 
Poelzig hatte die junge Frau im
Frühjahr 1918 auf einer Veranstal-
tung der Preußischen Akademie in
Berlin kennen gelernt, wo sie ein
Atelier-Stipendium innehatte, er-
fährt man aus den spärlichen bio-
grafischen Notizen im Nachlass. Ihr
eigenständiges bildhauerisches
Werk aus dieser Zeit scheint im
Krieg verloren gegangen zu sein. Es
existieren nur wenige Atelierfoto-
grafien von Porzellanabgüssen  .
Theodor Heuss erwähnt eine enge
Zusammenarbeit, die von den meis-
ten Zeitgenossen schlicht nicht
wahrgenommen wurde. Denn
Frauen hatten im damaligen Kunst-
betrieb kaum eine Chance: Nur in
Ausnahmefällen konnten sich
Künstlerinnen wie Käthe Kollwitz
oder Milly Steger, beide ausgebilde-
■ 5
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te Bildhauerinnen wie Moeschke,
in der Akademieszene Gehör ver-
schaffen. Neben der kritischen Aus-
einandersetzung mit dem »Gesamt-
künstler« Poelzig muss man sich
daher heute die Frage stellen: Wel-
chen Anteil hat die Bildhauerin am
Werk des Architekten und an der
Gründung und Arbeit des »Bauate-
liers Poelzig«?
Der Briefwechsel Poelzigs mit
Marlene Moeschke, der von mir
transkribiert werden konnte und in
Kürze publiziert wird, bestätigt die
These, dass Poelzig im Jahr 1919
mit der Gründung eines Bauateliers
in Berlin das gemeinsame, künstle-
risch gleichberechtigte Arbeiten mit
der Bildhauerin zu ermöglichen
und zu legitimieren versuchte. »Die
Werkstätte, unsere Werkstätte muß
eingerichtet werden. […] Es ist ja
auch möglich, dass der preußische
Staat mir jetzt Avancen macht und
dass wir unsere Werkstätte halb auf
staatlichen Boden stellen können«,
schreibt Poelzig im November 1919
aus Dresden an die Bildhauerin
nach Berlin. Der Architekt erkannte
und schätzte ihr plastisches Vermö-
gen, suchte ihr Werturteil bezüglich
der Bewertung aktueller Tendenzen
in der Malerei und teilte das Inte-
resse für ostasiatisches Kunsthand-
werk und Okkultismus (so hielt
man gemeinsam spiritistische Sit-
zungen ab und las theosophische
Schriften). 
Der Briefwechsel dokumentiert
auch, dass Poelzig neben gemeinsa-
men Projekten ihr eigenständiges
plastisches Werk zu fördern ver-
suchte. Nur wenn es nicht anders
ging, segelte sie unter seinem Na-
men, oder es wurde mit Alibifunk-
tion ein befreundeter Künstler als
offizieller Mitarbeiter eingeschaltet.
»… eben hat der Prof.Dessoir tele-
grafiert, ich möchte ihm namhafte
Bildhauer nennen. Was nun? Ich
weiß keinen. Waetzoldt hatte ich
schon vorher geschrieben, ich wür-
de mit dir evtl. allein ohne Bildhau-
er etwas einreichen, aber die Kerle
scheinen doch auf namhafte Bild-
hauer zu bestehen«, fragt er die
Bildhauerin etwas ratlos im Brief
vom 30. Dezember 1919. Schließ-
lich kann er das Akademiemitglied
August Gaul überreden, offiziell an
Moeschkes Stelle in das betreffende
Wettbewerbsprojekt für ein Gefal-
lenendenkmal der Berliner Univer-
sität mit einzusteigen.
Fließende Übergänge: 
Von Poelzigs flüchtiger 
Formskizze zu 
Moeschkes Arbeitsstudie
Zur künstlerischen Hochform lief
folglich ein Künstlerpaar auf, wenn
sie die in den Skizzenheften Poelzigs
organisch wuchernden Formgebilde
und flüchtigen Architekturumrisse
in konkrete Filmarchitekturen, mo-
numentale Bühnenräume, pflan-
zenartige Brunnenanlagen oder in
Flammenform aufschießende
Denkmale überführten. Der Über-
gang von der flüchtigen Ideenskizze
Poelzigs zur Arbeitsstudie Moesch-
kes war fließend. Die Bildhauerin
fertigte nach den Formskizzen Poel-
zigs die Gips- und Tonmodelle. An-
hand Poelzigs Bauanweisungen
und Entwürfen für die Lichtsäulen
im runden Foyer des Großen
Schauspielhauses  , das zum
Symbolbau der Weimarer Republik
und Inbegriff expressionistischen
Bauens werden sollte, lässt sich
nachvollziehen, wie die beiden zu-
sammengearbeitet haben. Eine
dreischiffige Markthalle verwandel-
ten sie innerhalb eines Jahres in ein
riesiges, von einer Sternenkuppel
mit Zapfenreihen überwölbtes Am-
phitheater. Der Bau selbst erschien
als eine zwischen Sakralem und
Profanem schwankende, fantasti-
sche Bühnenkulisse konzipiert.
Während der Bauzeit saß Poelzig,














Atelierfoto der »Knienden« (Gips,
1918): Moeschkes skulpturales Werk ist,
mit wenigen Ausnahmen, nur durch Fo-
tografien überliefert. In den Schwarzbur-
ger Werkstätten sollten, so erfährt man
aus einer Briefnotiz Poelzigs, Porzellan-
abgüsse der besten Arbeiten, darunter
die »Knieende«, hergestellt werden.
■ 5
Raumstudie für
das runde Foyer im
Großen Schauspiel-
haus: Sie befindet




lich von Poelzig ge-
zeichnet.
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Also los und Mut!« ermuntert Poel-
zig die Bildhauerin am 17.Juli 1919
in einem Brief aus Dresden. »Zu-
nächst die Säule, / ich will einver-
standen sein, trotz mancher Beden-
ken, dass sie zu schwer wird«,
schreibt er zwei Wochen später und
fordert sie immer wieder auf, weite-
re Säulenmodelle zu probieren und
die Arbeiten der Handwerker zu
überwachen. 
Mit Poelzigs Ruf an die Preußi-
sche Akademie erfolgte im Sommer
1921 die Trennung von der ersten
Frau und endlich die offizielle Ein-
richtung des Bauateliers in Pots-
dam-Wildpark. Eine Möbel- und
Filmwerkstatt sollte neben dem Ar-
chitekturbüro etabliert werden. Der
Schauspieler und Regisseur Paul
Wegener war als Leiter der unreali-
siert gebliebenen Filmwerkstatt vor-
gesehen, Marlene Moeschke über-
nahm vor allem kunstgewerbliche
Aufträge und die Innenausbauten.
Ihr blieb es zusammen mit den Mit-
arbeitern des Bauateliers zuneh-
mend überlassen, die aus der Fan-
der bis 1920 eine Stelle als Stadt-
baurat in Dresden innehatte, auf-
grund der politisch instabilen Situa-
tion immer wieder in Sachsen fest,
so dass Moeschke zusammen mit
dem ersten Assistenten des Baubü-
ros, dem so genannten »kleinen
Wirth«, mitunter die Bauleitung
übernehmen musste: »Zunächst laß
dich nicht in der Arbeit stören. Die
Säulen müssen gelingen. Ich glaube
mein neuester Vorschlag ist der bes-
te, der Wirth’sche ist wohl zu dokt-
rinär und die Sache bleibt zu nackt.
Hans Poelzig
1869  geboren am 30.April in Berlin
1889–94 Architekturstudium in Berlin (unter anderem bei Karl
Schäfer)
1899 Regierungsbaumeister in Berlin
1900–1916 zuerst Lehrer für Stilkunde, ab 1903 Direktor der Kunst-
gewerbeschule in Breslau
1916–20  Stadtbaurat in Dresden; Mitglied des Schlesischen Künstler-
bunds und der Dresdner Künstlervereinigung
1919/20 Vorsitzender des Deutschen Werkbunds; Mitglied der No-
vembergruppe im Werkbund und des Arbeitsrats für Kunst
1920/21 Übersiedlung nach Potsdam, Gründung des Bauateliers mit
der Hamburger Bildhauerin Marlene Moeschke und Ein-
richtung eines Meisterateliers an der Preußischen Akademie
der Künste in Berlin
1923 Professur an der Technischen Universität Berlin-Charlotten-
burg
1924 Scheidung von der ersten Ehefrau und Heirat von Marlene
Moeschke
1926–33  Vorstandsmitglied im Bund Deutscher Architekten, »Ring«-
Mitglied
1933 Kommissarischer Leiter der Vereinigten Staatsschulen für
Architektur, Malerei und Kunstgewerbe
1936 gestorben am 14. Juni in Berlin, kurz vor der Emigration
nach Ankara
Marlene Moeschke-Poelzig
1984  geboren am 22.Oktober in Hamburg
1913–16 Ausbildung zur Bildhauerin an der Kunstgewerbeschule in
Hamburg
1916/17 Kunstgewerbeschule in München
1917/18 Atelierstipendium der Preußischen Akademie der Künste in
Berlin
1918/19 Mitarbeiterin und Vertraute von Hans Poelzig
1921 Mitbegründerin des Bauateliers Poelzig
1923 Geburt des ersten von drei Kindern
1924 Heirat mit Hans Poelzig
1930 Bau des gemeinsamen Wohnhauses in Berlin mit eigenem
Atelier
1937  Auflösung des Bauateliers, Umbau und Verkauf des Wohn-
hauses an Veit Harlan, in den folgenden Jahren Einsatz für
Existenzsicherung der Familie
1950 ab den 1950er Jahren öffentliches Engagement für die An-
erkennung von Poelzigs Gesamtwerk
1985 gestorben am 14. März in Hamburg
Biografien des Künstlerpaares
Marlene Moeschke-Poelzig 1930 auf der Baustelle für das
Wirtschaftsgebäude, zusammen mit Vorstandsmitgliedern der
I.G. Farben AG.
Hans und Marlene Poelzig mit Tochter Marlene um 1930 im
Park von Schloss Sanssouci in Potsdam.Stifter und Sponsoren
75 Forschung Frankfurt 2/2005
Einfamilienhaus in Stuttgart-Weißen-
hof: Für das in Holz-Fertigbauweise mit
Flachdach errichtete Wohngebäude ent-
warf Marlene Moeschke die moderne In-
neneinrichtung. Sie war darüber hinaus,
was kaum bekannt ist, die führende Mit-
arbeiterin in der Gesamtplanung.
■ 8 tasie des Künstlers ohne Rücksicht
auf Material und Zweck geschöpfte
architektonische Formvision zu
konkretisieren und sie über Detail-
skizzen, Schaubilder, Raumperspek-
tiven und Grundrisszeichnungen in
baubare Projekte zu überführen.
Bei genauerem Studium der Skiz-
zenbücher erkennt man dort auch
die Handschrift der Bildhauerin. Es
lässt sich daher manchmal kaum
noch nachvollziehen, welche der
»unwirklichen Architekturträume«
(so Poelzig im Brief an Moeschke)
vom Architekten selbst stammen
und wie viele Marlene Moeschke
oder die Assistenten für Ausstellun-
gen, wie die Sonderschau im Rah-
men der Herbstausstellung der
Dresdner Künstlervereinigung
1919, überarbeiteten.
Die in Zeitschriften umjubelte
»Notenschrift« Poelzigs war – ohne
die künstlerische Qualität der Farb-
skizzen und Pastelle schmälern zu
wollen – das Ergebnis einer Arbeits-
gemeinschaft und von Poelzig so
gewollt: Der Architekt bemühte
sich gezielt darum, dass seine Mit-
arbeiterinnen und Mitarbeiter auch
öffentlich in Erscheinung traten,
was durchaus nicht üblich war. Der
Kunstbetrieb wollte dem Zeitgeist
entsprechend nur die Künstlerper-
sönlichkeit öffentlich zelebrieren.
So ließ Poelzig die Projektmitarbei-
ter akribisch für jede Baumaßnah-
me aufführen, als im Jahr 1931 an
der Akademie in Berlin die große
Retrospektive seiner Arbeiten und
des Bauateliers gezeigt wurde. Neben
der Bildhauerin blieben Zimmer-
mann und Schwennicke bis zum
frühen Tod Poelzigs die wichtigsten
Assistenten. Hirsch und Wirth führt
bereits der Ausstellungskatalog der
Dresdner Künstlervereinigung als
führende Projektmitarbeiter des
Dresdner Stadtbaurats für verschie-
dene Bauvorhaben an.
Kleinere Projekte, wie den Bau
eines Prototypen für ein Wochen-
endhaus in Fertigbauweise oder die
Errichtung von Einfamilienhäusern
für Wohnungsbau-Ausstellungen
überließ der Architekt im Lauf der
Jahre ganz der Bildhauerin und den
Assistenten (Theodor Heuss deutete
es in seiner Monografie an). Hier
zeigt sich deren eigenständiges, der
schlichten Formgebung des »Neuen
Bauens« nahestehendes, qualitativ
hochwertiges Arbeiten. Der Stempel
»Bauatelier Poelzig« – zum Marken-
zeichen erhoben – ersetzte mit zu-
nehmender Bautätigkeit folgerich-
tig die Signatur des Künstlers. 
»Entwurf Frau Prof. Poelzig« ist
auf manchen überlieferten Fotogra-
fien von realisierten Bauprojekten
handschriftlich rückseitig vermerkt.
So schuf Moeschke vermutlich
nicht nur die Inneneinrichtung,
sondern war maßgeblich an der Ge-
samtplanung des Einfamilienhauses
beteiligt, das in Fertigbauweise mit
Flachdach auf der Werkbundaus-
stellung in Stuttgart 1927 errichtet
wurde .  Der Bau erscheint wie ein
Probelauf für ihr drei Jahre später
realisiertes gemeinsames Wohnhaus
in der Tannenbergallee in Berlin. 
Das I.G. Hochhaus 
und die Ambivalenz 
seiner Formensprache
Auch die Konzernzentrale für die
I.G. Farben AG ist ein Gemein-
schaftswerk. Die Ehefrau wird ne-
ben dem Assistenten Schwennike
in der Berliner Retrospektive als
zweite Projektmitarbeiterin für das
Gesamtkonzept angeführt. Für den
Innenausbau zeichnet sie als allein
verantwortlich  . Die Idee einer
aus dem Prinzip der Wiederholung
geschaffenen, künstlerischen
(Raum-)Form bestimmte die von
Poelzig skizzierte Grundform und
vom »Bauatelier Poelzig« konkreti-
sierte Anlage des I.G. Farben-Ver-
waltungsbaus (1928–30): ein kon-
vex gekrümmter Baukörper und
fünf wie Bastionen auskragende
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ßenbaus wiederholt sich in Einzel-
formen im Inneren: im Richtungs-
wechsel der Treppenwangen, in
der Flucht der langen Flure, im
Schwung der Armlehnen des Club-
möbel-Programms für das Casino-
Gebäude und den geschwunge-
nen Lichtbändern in den Sitzungs-
sälen. Vor allem im Innenraum
zeigt sich ein zwischen festlich-erha-
benem Pathos, zeitgemäßer Form-
reduktion und zweifelsohne moder-
ner »Sachlichkeit« subtil schwan-
kendes Spiel der Form. In Grundzü-
■ ■ 10
gen findet sich die kubische Bau-
form, Materialwahl – die Travertin-
verkleidung – und die Gartenanlage
im zeitgleich errichteten Wohnhaus
in Berlin wieder und rekapituliert
den Einfluss der Bildhauerin.
Mit Bedacht hatte der Vorstand
der I.G. Farben AG Poelzig zur
Wettbewerbsteilnahme aufgefordert
und sich für seinen Entwurf ent-
schieden und damit gegen den
kompromisslos funktionalen Ent-
wurf von Ernst May. Der Vorstand
bestand bei der Überarbeitung da-
rauf, die traditionelle, repräsentati-
ve Funktion im Bauprogramm zu
verstärken, das heißt, eine Auffahrt
mit repräsentativem Vorbau und
getrennte Eingänge für Vorstand
und Personal einzufügen, und zu-
gleich die absolute Modernität der
Hochhauskonstruktion (in Stahl-
skelettbauweise) sichtbar zu ma-
chen. Das Changieren der Bauform
zwischen kompromissloser Moder-
nität und traditioneller Machtgebär-
de, die Größendimension und der
Formrhythmus erschließen sich
noch heute den Besuchern des
Komplexes in wechselnder Gestalt
und Wirkung. Die raumgreifende,
malerische Architekturgeste beun-
ruhigt den Betrachter gleicherma-
ßen, wie das heitere Spiel der Ein-
zelformen und die Parkanlage zum
staunenden Schauen und Verwei-
len auffordert. Es erscheint unmög-
lich, ein eindeutiges Urteil über das
moderne Potenzial und die Symbol-
kraft der Architektursprache Poel-
zigs und seines Bauateliers abzuge-
ben. In den karnevalesken Form-
wirbeln der Gemälde Poelzigs findet
diese lustvoll zelebrierte Doppel-
deutigkeit der Formgebung und
scheinbare theatralische Überbe-
oder Entwertung der künstleri-














































































Dr. Heike Hambrock, 39, studierte nach
einer Schreinerlehre Kunstgeschichte
und Vorderasiatische Archäologie in Hei-
delberg. Ihre Magisterarbeit schrieb sie
1996 über die Theaterreformbewegung
um 1900. Von 1999 bis 2004 war sie
Koordinatorin des Graduiertenkollegs
»Psychische Energien bildender Kunst«
am Kunstgeschichtlichen Institut der
Johann Wolfgang Goethe-Universität. Im
Frühjahr 2004 kuratierte sie, nach er-
folgreicher Promotion über Hans und
Marlene Poelzig, im I.G. Farben-Gebäu-
de die Ausstellung mit Christian Philipp
Müller »Im Geschmack der Zeit. Das
Werk von Hans und Marlene Poelzig aus
heutiger Sicht«. Die aus der Dissertation
hervorgegangene Publikation »Hans und
Marlene Poelzig: Bauen im Geist des
Barock – Architekturphantasien, Thea-
terprojekte und moderner Festbau
(1916–26)« erscheint im Mai diesen
Jahres im Aschenbeck-Verlag in Del-
menhorst. Die Veröffentlichung wird un-
terstützt von der Boehringer-Ingelheim-
Stiftung, der Familie Poelzig in Ham-
burg, der Georg und Franziska Spey-
er’schen Hochschulstiftung und von Re-
nate von Metzler. Im Herbst folgt, mit
Unterstützung der Vereinigung von
Freunden und Förderern der Universität,
die Edition des Briefwechsels zwischen
Hans und Marlene Poelzig.
Gesellschafts-
raum im ehemali-
gen Wirtschaftsge-
bäude, heute das
Foyer des Casino-
Baus, das zum
I.G. Verwaltungs-
komplex gehört: In
der Raumgestal-
tung des Foyers
variieren Poelzig
und Moeschke die
Formen und
Wandgliederung
des Hauptfoyers.
Auch im Form-
schwung der von
Moeschke entwor-
fenen Innenein-
richtung wieder-
holt sich immer
wieder die zugrun-
de liegende Idee
der geschwunge-
nen Linie.
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